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World Music – die Musikethnologie zwischen
Traditionellem undModernem
Vermutlich dürfte kein Widerspruch aufkommen, wenn behauptet wird, dass der Musik-
wissenschaftler und die Musikwissenschaftlerin während des Studiums mit der Idee des
autonomen Kunstwerks als Gipfel- und sogar Zielvorstellung von Musik konfrontiert wird.
Auch Musikethnologen und Musikethnologinnen bilden hier oft (noch) keine Ausnahme.
Zwangsläufig spiegelt sich diese Idee nicht zuletzt auch in der überkommenen Methodik
und Technik des wissenschaftlichen Arbeitens dieser musikwissenschaftlichen Teildisziplin:
In den Anfangsjahren der Tonaufzeichnung hat die unumgängliche Beschränkung auf fest
umgrenzte, relativ kurze musikalische Ausschnitte zu einer ›Stückelung‹ musikalischer
Prozesse geführt, die sich auch bei weiter fortgeschrittener Aufnahmetechnologie des
20. Jahrhunderts in einer gleichsam katalogartigen Sammeltätigkeit und Dokumentation
vielfach fortgesetzt hat. Die Isolierung einzelner, säuberlich von ihrem Kontext getrennter
Stücke, oft eigens als Dokumentation aus einem Kontinuum größerer musikalischer, rituel-
ler und anderer Prozesse herausgelöst, erhält dann in einem weiteren Verarbeitungsschritt
durch die graphische Fixierung in der Transkription unwillkürlichWerk- und sogar Kunst-
(werk)charakter durch die Verwendung europäischer Notenschrift oder ihrer Derivate.
Immerhin kann das Bewusstsein, dass die Resultate dieser Verarbeitungsprozesse Kon-
strukte sind, die meist mehr über die Perspektive und die Zielvorstellungen der Disziplin
bzw. des einzelnen Wissenschaftlers verraten als über die Intentionen der unmittelbar
betroffenen Musiker und ihres Publikums, in der zeitgenössischen Musikethnologie als all-
gemein bekannt und akzeptiert gelten. Gerade deshalb aber halte ich es für verfehlt, diese
vielfältig erprobten und den Erfordernissen immer neu angepassten, modifizierten und flexi-
bilisierten Prozeduren pauschal als unangemessen und prinzipiell irreführend abzulehnen
und als vollständig überholt in den Orkus der Wissenschaftsgeschichte zu stoßen. Bei kri-
tischer Reflexion ihrer Herkunft, ihres Konstruktcharakters und der ihnen innewohnenden
Potenz, zu voreiligen Fehlschlüssen zu verleiten, und in notwendiger Verbindung mit ande-
ren Erkenntnisprozeduren und Forschungsmethoden, welche ja auch ihre ›blinden Punkte‹
haben, haben sie sich in der Vergangenheit durchaus als erkenntnis- und verständnisför-
dernd bewährt und dürften auch in Zukunft diese Potenz nicht grundsätzlich einbüßen.
Allein unter dem Gesichtspunkt einer das ideologische Konstrukt des ›Kunstwerks‹ stüt-
zenden Autonomieästhetik sind sie unbrauchbar, und das sowohl im Bereich sogenannter
›traditioneller‹ Musik – in der Vergangenheit zweifellos das immer wieder postulierte Pri-
märterrain musikethnologischer Betätigung – als auch im Bereich sogenannter ›populärer‹
Musik. Gerade hinsichtlich dieses letztgenannten musikalischen Bereichs liegt bisweilen
der Verdacht nahe, das Festhalten am Konzept des Kunstwerks und seinen wie auch immer
gearteten ästhetischen Kriterien gehe oft unausgesprochen mit der Absicht einher, einen
diesbezüglich defizitären Charakter populärer Musik in ›Note und Komma‹ augenfällig
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unterstreichen und damit eine nähere wissenschaftliche Auseinandersetzung mit diesen
Klängen als nicht standesgemäß oder lohnend desavouieren zu können. Jenseits davon –
und ich verstehe dies als hier nicht weiter thematisierten Exkurs – ist jedoch gerade der
Diskurs über den Werkbegriff in den Bemühungen des internationalen Urheberrechts um
den angemessenen Schutz des geistigen Eigentums weltweit von zentraler Wichtigkeit.
Einmal mehr zeigt sich hier nämlich, dass eine allzu einseitige Fixierung auf ein allein der
›abendländischen Kunst‹ geschuldetes Werkverständnis zumeist Ursache für unüberwind-
liche Anwendungsprobleme im globalen Rahmen sowohl ›traditioneller‹ als auch ›populä-
rer‹ Musik ist.
Wenn vor diesem Hintergrund im Folgenden über World Music gehandelt wird und
dies im Rahmen eines Symposions über Identität und Differenz von Popularmusik ge-
schieht, dann wird unmittelbar einsichtig, welcher Bedeutungsrahmen dieses inhaltlich
äußerst vielschichtigen und diffusen Begriffs World Music an dieser Stelle näher ins Auge
gefasst werden soll. Lassen wir ältere, in der Geschichte abendländischer Musik virulente
und wirkmächtige Konnotationen unter den Stichworten musica mundana und ›musika-
lischer Exotismus‹ einmal beiseite, so neige ich dazu, in der Musik und der Musikforschung
seit der Mitte des 20. Jahrhunderts insgesamt vier in ihrem Kern durchaus verschiedene,
allerdings keineswegs voneinander isolierte oder im Sinne einer Definition gar trennscharfe
Bedeutungskonstrukte von World Music zu identifizieren, an deren erhellender Unter-
suchung die Musikethnologie meines Erachtens in erheblichem Maße beteiligt ist oder
zumindest sein könnte und sollte.
Ein erster Bereich: Europäische Komponisten hatten – mit Ausnahme einiger beson-
ders reiselustiger Individuen – zumeist erstmals gegen Ende des 19. Jahrhunderts die Ge-
legenheit, Musik fremder Kulturen als ›Exotisches‹ anlässlich von Kolonial- und Welt-
ausstellungen oder sogenannten Völkerschauen in als authentisch behaupteter klanglicher
Gestalt kennen zu lernen. In dieser Epoche des Kolonialismus und Imperialismus erwächst
aus dem Empfinden einer substantiellen Bereicherung durch Vereinnahmung dieser exo-
tischen Klangwelten unter anderem die Idee einer ›Weltmusik‹.1 – Möglicherweise als
Reaktion auf den als Aporie empfundenen strengen Serialismus der 1950er Jahre verdich-
ten sich in den 1960er und 70er Jahren dann erneut die Bemühungen einiger prominenter
avantgardistischer Komponisten um eine wie auch immer geartete musikalische Welt-
sprache, die als eine utopische Befreiung und gleichsam als Religionsersatz herbeigesehnt
und gefeiert wird. Vor allem Karlheinz Stockhausen, Dieter Schnebel und einige andere
Komponisten können als Protagonisten einer solchen Utopie kulturübergreifender kom-
positorischer Weltmusikkonzepte genannt werden. Da jedoch diese Konzeption nicht den
eigentlichen Kern der an dieser Stelle angestellten Überlegungen betrifft, möchte ich es
bei dem kurzen Hinweis bewenden lassen, dass seither zahlreiche sich einer musikalischen
Avantgarde zurechnende Komponisten in vielen Ländern derWelt bewusst oder unbewusst
an dieser Konzeption anknüpfen.
Ein zweiter Bereich: In den späten 1970er und den frühen 80er Jahren vollzog sich, ins-
besondere in der amerikanischen Musikethnologie, ein spürbarer Perspektivenwandel,
1 Vgl. Ingrid Fritsch, »Zur Idee der Weltmusik«, in: Mf 34 (1981), S. 259–273.
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dessen äußere Kennzeichnung ihren Niederschlag unter anderem in der zunehmenden
Verwendung des World-Music-Begriffs fand. War bis dahin eine fortschreitende Aus-
differenzierung von regionalen Kategoriebildungen wie z.B. ›afrikanische Musik‹ oder
›ostasiatische Musik‹ usw. oder von lange Zeit als unproblematisch perpetuierten Gattungs-
bezeichnungen wie ›Kunstmusik‹, ›Stammesmusik‹ oder ›Volksmusik‹ en vogue, so wandte
man sich nunmehr immer wieder – nicht selten unter erneuter Thematisierung der Univer-
salienfrage2 – unter kulturvergleichender Perspektive und unter Einbezug bewusst interdis-
ziplinärer Forschungsmethoden dem sogenannten ›Ganzen‹ der Musik zu. Unter absichts-
voller Vermeidung des zunehmend als problematisch empfundenen Begriffs des ›Ethni-
schen‹ sprach man in den universitären Curricula Nordamerikas mehr und mehr vonWorld
Music Studies, meinte damit in der Regel jedoch nichts anderes als das Studium der ver-
schiedenen Musikkulturen der Welt, also das überkommene und unbestritten etablierte
Arbeitsfeld der Musikethnologie. Für eine Schwerpunktverlagerung der Perspektive zuguns-
ten der Untersuchung von Phänomenen und Triebkräften musikalischen Wandels waren
insbesondere die Schriften Bruno Nettls in diesem Zeitraum von besonderem Gewicht,
hier vor allem sein Buch The Western Impact on World Music.3 War in diesem Sinnkontext
World Music zunächst der zusammenfassende Kontrastbegriff zu ›abendländischer Kunst-
musik‹, so hat er in der Folge durch eine ständige Ausweitung der Perspektive, wie Philip
Bohlman sehr treffend vermerkt, inzwischen geradezu tautologische Züge angenommen.4
Demnach wird man den Begriff World Music im Sinne von ›jede Art von Musik, die man
auf der Welt antrifft‹ getrost durch ›Musik‹ ersetzen können.
In strikt musikalischen Grenzen wirdWorld Music in einem dritten Bedeutungsrahmen,
den ich jedoch absichtsvoll in zwei aufeinander bezogene Bereiche unterteilen möchte, sehr
allgemein als die Verbindung oder gar Verschmelzung von musikalisch Traditionellem und
Modernem beschrieben und geographisch mit dem Bild des Austauschs zwischen Erster
und Dritter Welt in Verbindung gebracht. Je nach dem, von welcher Seite eine Aneignung
des jeweils Anderen unternommen und vollzogen wird, kann diese bisweilen als Meta-
Genre apostrophierte World Music auf der einen Seite als die vom ›Westen‹ ausgehende
Aneignung des Anderen – oft mit Bedeutungskonnotationen vonMystik, Meditation, Trance
und New-Age-Denken versehen – und andererseits als die Aneignung westlicher Techno-
logien durch Andere im Sinne von lokal- oder regionalspezifischer, überwiegend urbaner
Popularmusik unterschieden werden. Zahlreiche teils synonyme, teils subkategoriale Be-
zeichnungen wie z.B. ›worldbeat‹, ›ethnopop‹, ›hybrid music‹, ›world ambient‹, ›techno-
tribal‹ und viele weitere Bindestrich-Etiketten werden in diesem Zusammenhang genannt,
tragen jedoch in der Regel kaum zur Klärung dieses Bereichs bei.5
2 Hier wären etwa dieser Frage gewidmete Themenhefte der Zeitschrift Em 15/3 (1971) und The World
of Music 19, 1/2 (1977) zu nennen.
3 Bruno Nettl, The Western Impact on World Music. Change, Adaptation and Survival, New York 1985. Die
wesentlichen Konzepte hierzu finden sich schon in Bruno Nettl, »Some Aspects of the History of World
Music in the Twentieth Century. Questions, Problems, and Concepts«, in: Em 22 (1978), S. 123–136.
4 Siehe Philip Bohlman, World Music. A Very Short Introduction, Oxford 2002.
5 Vgl. Timothy D. Taylor, Global Pop. World Music, World Markets, New York 1997, S. 4.
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Über die Entstehung dieser World-Music-Kategorie wird übereinstimmend berichtet,
dass sich im Sommer 1987 in London eine Reihe einflussreicher Repräsentanten unabhän-
giger Schallplattenfirmen und Konzertveranstalter mit dem Ziel getroffen hätten, Einzel-
heiten einer geplanten Promotion-Kampagne zu besprechen, die das anhaltende Publikums-
interesse an afrikanischen Musikstilen stärken und auf die Musikprodukte anderer Regio-
nen ausdehnen sollte. Das Problem bestand darin, das Interesse der Schallplattenläden
an neuen internationalen Musikproduktionen zu stützen und dabei dem Mangel an einer
identifizierenden Kategorie für diese Art von Musik abzuhelfen. Da die meisten Manager
dieser Läden nicht wussten, ob sie diese Musik nun als ›ethnic‹ oder ›folk‹ oder ›interna-
tional‹ kategorisieren sollten, neigten sie nämlich nicht selten dazu, solche Produktionen
gerade wegen dieser Platzierungsschwierigkeiten überhaupt nicht in ihrem Sortiment zu
berücksichtigen. In der Diskussion einigte man sich nun auf das Etikett World Music,
während diskutierte Alternativen wie z.B. ›tropical music‹ als zu spezifisch und zu eng
verworfen wurden. Innerhalb kurzer Zeit wurde nun diese Etikettierung durch geschickte
Werbeaktionen eingeführt und konnte sich innerhalb weniger Jahre als Bestandteil der
regulären Mainstream-Musikproduktion in Großbritannien, den USA und im nördlichen
Europa fest etablieren.6
In diesem Zusammenhang wurdeWorld Music also als Begriff bewusst kreiert und dann
auch rasch vereinnahmt von Musikern, von Kritikern, vor allem aber von Unternehmern,
zunächst durchaus als eine merkantile Verlegenheitslösung, als ein Werbeetikett, das sich
allerdings im Nachhinein als unerwartet effektiv, erfolgreich und langlebig erwiesen hat,
das durchaus beträchtlichen Raum in großen Schallplattenläden und Kaufhäusern ein-
nimmt und dem eigene Publikationsforen – Zeitschriften, Festivals, Radioprogramme und
Fernsehkanäle – gewidmet sind. Kurzum, World Music konnte sich in der internationalen
Musik- und Medienindustrie zu Beginn der 1990er Jahre an hervorragender Stelle fest
etablieren. Mit Blick auf die Gegenwart muss man allerdings auch konstatieren, dass der
Höhepunkt in dieser Entwicklung offenbar inzwischen überschritten zu sein scheint, da
mit dem Anwachsen der Produktion und des Marktes sich einzelne Stilrichtungen, wie z.B.
raï aus Algerien, qawwali aus Pakistan, zouk von den Antillen, salsa aus New York und der
Karibik und noch stärker ›hybride‹ Formen wie etwa der anglo-indische bhangra, die anfangs
unterschiedslos dem Label World Music subsummiert worden waren, im Zuge ihrer trans-
kulturellen Entfaltung mehr und mehr aus diesem Verbund herausgelöst haben und heute
teilweise eigenständige Kategorien populärer Musik darstellen.
Aus diesem zugegeben stark kondensierten Charakterbild lässt sich jedoch ablesen, dass
und weshalb es fast zwangsläufig zwei Fragenkomplexe sind, welche den wissenschaftlichen
Diskurs über diese Art von World Music auf weiten Strecken beherrschen: Einerseits
sind dies die vielfältig vernetzten Wege und Triebkräfte dieses musikalischen Austauschs
zwischen der sogenannten Ersten, Zweiten und Dritten Welt und – damit verbunden –
andererseits vor allem die ökonomischen Bedingungen, Verläufe und Auswirkungen dieses
Austauschs, die kommerziellen Gesetze des Musikmarktes. Dass sich diese Bewegungen
von musikalischer Aneignung und von Beharrlichkeit und Wandel des Produzenten- und
6 Vgl. ebd., S. 2f.
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Rezipientenverhaltens nicht einfach einlinig, mechanisch und ungebrochen vollziehen,
dürfte niemanden in Erstaunen versetzen. Für die Musikethnologie bietet sich hier auf der
Grundlage eines ausbaufähigen Methodenapparates kultur- und sozialanthropologischer
Provenienz ein weites und lohnendes Studienfeld, wobei sie nicht zuletzt auch aus der
kritischen Rezeption von Forschungsprozeduren und -resultaten der Cultural Studies be-
trächtlichen Gewinn zu ziehen vermöchte.7
Die Mehrzahl der Diskussionsbeiträge zu den soeben angesprochenen Fragenkomple-
xen nach den Wegen und Triebkräften des musikalischen Austauschs und den kommerziel-
len Gesetzen des Musikmarktes auf dem Gebiet populärer Musik ist in der Vergangenheit
auf dem Fundament der sogenannten Kulturimperialismus-These vorgebracht worden.8
Diese besagt – vereinfacht ausgedrückt –, dass die Mächte des Markt-Kapitalismus, domi-
niert von denUSA, Japan undWesteuropa, nicht nur ihre eigenen kulturellen Produkte über
einer ahnungslosen (und unschuldigen) Welt ausgießen, sondern darüber hinaus die kultu-
rellen Produkte der Dritten Welt und anderer ökonomisch schwächerer Staaten sich aneig-
nen, sie technologisieren und dadurch verseuchen, sie vermarkten und in einer globalen
Ökonomie kanalisieren, die den eigentlichen Urhebern dieser Produkte die Anerkennung
und eine angemessene Vergütung verweigert. – Anstelle dieses von zahlreichen Soziologen
und Globalisierungstheoretikern als zu einseitig und zu sehr vereinfachend kritisierten
Modells der Repräsentation von komplexen kulturellen und politischen Problemen im
Zusammenhang mit lokalen Versionen importierter Güter bedient man sich heute mehr
und mehr des von Arjun Appadurai anfangs der 1990er Jahre entworfenen Modells von
insgesamt fünf Einflusssphären oder -bereichen, in denen der Kommunikationsfluss in einer
globalen kulturellen Ökonomie zirkuliert: ›ethnoscapes‹, ›mediascapes‹, ›technoscapes‹,
›finanscapes‹ und ›ideoscapes‹.9 Die Tatsache, dass sich alle fünf Einflusssphären unmittel-
bar auf globale Dimensionen der Produktion und des Konsums populärer Musik beziehen
(lassen), ist unmittelbar einsichtig. In kritischer Reflexion meines Fachs will mir aller-
dings scheinen, dass die Musikethnologie bisher allenfalls in der Erforschung der Bereiche
›Ethnizität‹ und ›Ideologie‹ ein methodisch tragfähiges Fundament entwickelt hat.
Darüber hinaus sollte jedoch auch gelten: »The study of popular music should also
include the study of popular music.«10 Für musikethnologisches Arbeiten bedeutet dies, dass
neben einer Feldforschung im herkömmlichen Sinne, die um eine kritische Auswertung
unterschiedlicher Medienangebote – Newsgroups, Websites im Internet usw. – zu ergänzen
sein wird, auch die Erforschung musikalischer Klänge – entsprechend der jeweiligen Frage-
stellung einschließlich hilfreicher visueller Repräsentationen – keineswegs zugunsten der
zuvor beschriebenen Prozeduren vernachlässigt werden sollte.
7 Timothy Taylor, ebd., S. XVII , übt in diesem Zusammenhang Kritik sowohl an der Methodik der
›cultural studies‹ wegen ihrer übermächtigen Theorieorientierung als auch an der der Musikwissenschaft
wegen ihrer übermächtigen Fokussierung auf formale und stilistische Merkmale.
8 Vgl. Tony Mitchell, Popular Music and Local Identity: Rock, Pop and Rap in Europe and Oceania, London
1996, S. 49ff.
9 Arjun Appadurai, »Disjuncture and Difference in the Global Cultural Economy«, in: Public Culture 2
(1990), S. 1–24.
10 So Susan McClary in: Taylor, Global Pop, S. XVIII.
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Absicht dieser sehr kurz zusammengefassten Ausführungen ist es, die Identitätsfrage
nicht in erster Linie mit dem Blick auf einen bestimmten Gegenstandsbereich zu stellen,
sondern anhand eines keineswegs leichthin in den Griff zu nehmenden Bereichs – wie des
Konzepts der World Music – das Selbstverständnis der für diesen Forschungsbereich an-
gemessenen wissenschaftlichen Disziplin der Musikethnologie prüfend zu betrachten.
Dass die Identität der Musikethnologie allein in der Erforschung des sogenannten ›Tra-
ditionellen‹ bestehe, ist ein oft kolportierter, sich zäh haltender Mythos, und an einer
Perpetuierung dieses Mythos mitzuwirken scheint mir angesichts der sich real bietenden
Möglichkeiten und Potenzen des Fachs schlichtweg unverantwortlich.
An der Universität zu Köln haben wir anlässlich einer notwendig gewordenen Novel-
lierung des musikwissenschaftlichen Curriculums die entsprechenden Konsequenzen ge-
zogen, die sich in folgender in der Studienordnung verankerten Beschreibung musik-
ethnologischen Selbstverständnisses niederschlägt: »Gegenstand der Musikethnologie ist
Musik in ihrem kulturellen und sozialen Kontext. Dabei bilden die Musik Afrikas, Ame-
rikas, Asiens, Australiens und Ozeaniens, die europäische Volksmusik und die Popular-
musik das Arbeitsgebiet.«11
Diese bei aller in Studienordnungen gebotenen Kürze auf den ersten Blick ein wenig
umständlich erscheinende Formulierung trägt mit Bedacht den erforderlichen Perspek-
tivänderungen Rechnung: Der Gegenstand der Musikethnologie ist die Musik in ihrem
kulturellen und sozialen Kontext, d.h. die Musikethnologie betrachtet ihr Arbeitsgebiet
nicht in erster Linie im Hinblick auf das Produkt, das musikalische Werk oder Kunstwerk,
sondern versteht sich als musikbezogene Kultur- und Sozialanthropologie. Musik ist vom
Menschen für den Menschen geschaffen, und die Modi ihrer Produktion, ihrer Distribu-
tion und Rezeption stehen im Mittelpunkt des Erkenntnisinteresses. Die tatsächlich etwas
umständliche Aufzählung der Kontinente in alphabetischer Reihenfolge haben wir mit
Absicht bevorzugt, um den sprachlich zweifellos einfacheren und vielleicht auch elegan-
teren Begriff der ›außereuropäischen Musik‹ zu vermeiden. Denn dieser Begriff ist tatsäch-
lich in eine fundamentale Krise geraten, da er in irreführender Weise die Existenz eines
homogenen Gegenstandkomplexes suggeriert, der einem ebenfalls als homogen gedachten
Komplex der ›europäischen Musik‹ gegenüberstehe. Diese, die europäische Musik, ist nun
aber keineswegs a priori aus dem Blickwinkel der Musikethnologie verbannt und kann unter
anderem gerade unter den Stichworten Produktion, Distribution und Rezeption durchaus
auch thematisiert werden, fällt aber – der hinlänglich bekannten wissenschaftsgeschicht-
lichen Konvention zufolge – eher in den Bereich der ›historischen Musikwissenschaft‹.
Dies ist nun beileibe noch keine fertig entwickelte, vollständig schlüssige und homo-
gene Neukonzeption von Musikethnologie; eher eine den zu konstatierenden musikali-
schen Realitäten weltweit geschuldete Erweiterung musikethnologischer Kompetenz und
Verantwortung, ein offenes Projekt, dessen Wirksamkeit und Fruchtbarkeit sich in der Zu-
kunft erweisen muss.
11 Studienordnung der Philosophischen Fakultät der Universität zu Köln für das Fach Musikwissenschaft
(Haupt- und Nebenfach) mit dem Abschluß Magisterprüfung vom 10. Juli 2003 (Universität zu Köln, Amt-
liche Mitteilungen 29, 2003), S. 2.
